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ими пользуются). По сути дела, Web 2.0 это стратегия развития виртуально­
го мира, в которой наполнение контентом (содержанием) совершают сами 
пользователи (потребители). В этих условиях критерием оценки тоже явля­
ется мнение потребителей. Web 2.0 только самый популярный пример; по 
сути дела, в качестве примера можно было бы привести домашнюю библио­
теку или просто естественную память. Это ситуация, когда сохранению, а 
впоследствии и распространению, показу и анализу подлежит то, что сам 
потребитель счел достойным сохранения. Виртуальная среда-лиш ь один из 
примеров, но, кажется, самый удачный, поскольку структура современной 
глобальной сети позволяет легко и органично «усреднить» мнение, вывести 
среднее и получить ту истину, поспорить с которой решительно невозмож­
но. Интернет также предполагает полную свободу для последовательного и 
сложного анализа произведений. Пожалуй, лучшим примером исследова­
тельской среды является знаменитая WikiPedia (к сожалению, несколько 
неоцененная русскими пользователями).
Современный интернет имеет все возможности для того, чтобы быть му­
зеем. Это предельно открытая среда, т.е. она реализует информационную 
функцию максимально адекватным образом. Критерием формирования сре­
ды являются сами пользователи, что делает невозможным формирование 
ауры у экспонатов. Аналитические возможности современной виртуально­
сти огромны и явно превосходят все то, чем обладает классический музей.
Проблема отношения рекламы и музея решается достаточно просто. 
Причем, вне зависимости от теоретической позиции, это решение уже давно 
реализуется на практике. Реклама, несомненно, является культурным насле­
дием и, следовательно, должна быть в музее. Но этот музей не может и не 
должен быть классическим музеем. Лучшим (но не единственным) способом 
решения проблемы является современный интернет, в котором есть все 
средства для того, чтобы сохранить, распространить и проанализировать 
рекламные продукты, занявшие значительное место в истории нашей куль­
туры.
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На первый взгляд, сформулированная в заголовке тема не имеет смысла, 
но если рассматривать музей не просто как место, где находятся некие вещи 
(причем какой угодно может быть объединяющая их тема), но прежде всего 
как пространство (уже не только физическое), где наравне с материальной 
культурой присутствует и духовная, т.е. идеи, ассоциации, которые этот 
предметный ряд вызывает у зрителя, отсылая его, таким образом, к той или
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иной эпохе, вызывая в нем определенное настроение, то относительно му­
зыкального произведения, в таком случае, можно сказать, что понятие музея 
для него значительно расширяется. Музыка более, чем поэзия, нуждается в 
презентации, так как существует не столько в «записанном» (в виде нот) 
варианте, сколько благодаря ее исполнению. Конечно, при исполнении 
нельзя избежать всевозможных модификаций, связанных с различными тра­
дициями интерпретации, однако неправильно было бы ограничивать под­
линное сохранение музыки как искусства предметами музыкального музея 
(инструментами, партитурами). Поэтому когда театры, филармонии предос­
тавляют слушателю «классическую» постановку «классических» произведе­
ний, они принимают на себя также и функцию музея.
Любой музейный экспонат доказывает свою «ценность», свое право за­
нимать «привилегированное» место тем, что он пережил, превзошел свое 
время. Затем, для того чтобы оценить по достоинству художественное про­
изведение, необходимо его понять, осмыслить. Гадамер, говоря о герменев­
тическом значении временного отстояния, связывает возможность отделе­
ния истинных предрассудков (необходимого условия понимания) от ложных 
с присутствием исторической дистанции, которая одна способна освободить 
человека от влияния этих предрассудков, т.к. сам человек не в состоянии 
судить о правильности своего понимания покуда их воздействие не преодо­
лено [1, 354]. Выполнить же подобное условие по отношению к искусству 
хотя бы XX в. (не говоря уже о ХХ1-м) не представляется возможным имен­
но из-за отсутствия временного отстояния. Следовательно, авангардные 
произведения крайне сложно, практически невозможно адекватно и в пол­
ной мере понять, а значит и оценить. Поэтому вопрос о том, должно ли 
(имеет ли право) неклассическое искусство (в противоположность классиче­
скому, в соответствии с законами которого создавалось и создается большее 
количество произведений ХХ-ХХ1 вв.) находиться в художественном музее 
(или в случае с музыкой -  исполняться в концертных залах и тем самым 
удостоится «пробы» удостоверяющей, что это -  «подлинное» искусство), 
корректнее бьшо бы, по всей видимости, заменить на следующий: какую 
позицию занимает подобное искусство по отношению к музею, который в 
этом случае представляет собой «консервативный» способ мышления: 
стремление сохранить в неприкосновенности мнения, авторитеты, традиции. 
Определение взаимоотношений неклассического искусства и музея является 
задачей, которую неправомерно было бы решать в одностороннем порядке. 
Здесь исследование может производиться исходя либо из принципов музея 
как вполне сформировавшегося института с хорошо развитой, устойчивой 
структурой, либо -  искусства XX в., где в это время (чего не было в такой 
степени ранее) наблюдается столкновение множества всевозможных кон­
цепций и отсутствие какой-либо отчетливо выраженной магистральной ли­
нии. Тем не менее, именно второй путь позволяет раскрыть подробно не 
рассматривавшийся ранее аспект данной проблемы.
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В результате анализа некоторых очерков, посвященных становлению не­
классического музыкального языка таких композиторов как Пьер Булез 
(р. 1925) и Карлхайнц Штокхаузен (1928-2007), можно прийти к заключе­
нию, что так или иначе каждый из них обращается к «музейному» сознанию, 
если наделить это слово более широким спектром значений, чем это тради­
ционно принято. Для Булеза характерно противостояние «консервирующе­
му» мышлению, возводящему определенные правила, по которым конст­
руируется музыкальное произведение до  уровня догмы и превращающее 
таким образом живое искусство в музейный экспонат. Он называет «фети­
шистами» сторонников застывших академических клише, бормочущих, по­
добно шаманам свои «заклинания» под аккомпанемент неизменных «погре­
мушек разума». Эти «погремушки» являются наиболее распространенными 
упреками критиков, «любителей культуры», по отношению к атональной 
музыке. Серийную музыку, многое унаследовавшую от атональной, обви­
няют в злоупотреблении «научностью», в бездушности, в излишней тяге к 
«оригинальности», в том, что основная масса слушателей ее «не понимает» 
и т.д. Но данные сентенции представляют собой банальную реакцию на 
неизвестное, а значит, наверняка, таящее в себе опасность. Гораздо свобод­
нее и увереннее подобное мышление чувствует себя в рамках прежней, хо­
рошо знакомой (как ему кажется), традиции сочинения музыки в русле то­
нальной системы. Но при этом забывают или не хотят вспоминать о том, что 
и тональная система существует в европейской культуре не как нечто раз и 
навсегда установленное, причем высшей, не человеческой волей, а возникла 
в результате совершенно определенного развития музыкальной морфологии 
и синтаксиса, поэтому вполне логичным явился ее постепенный «закат», 
когда жизненные силы (если сравнивать ее с живым существом) исчерпали 
себя или, как это иллюстрирует сам Булез, перефразируя Валери: «И мы, 
музыкальные системы, знаем теперь, что мы смертны» [3, 30]. От модально­
сти незаметно перешли к тональности, параллельно эволюционировал ритм; 
к законам тональности в узком смысле этого слова приходят благодаря 
«преобладанию вертикального контроля» в организации звуков, о чем сви­
детельствуют «Трактат о гармонии» Рамо и «Хорошо темперированный 
клавир», «тональность породила свои собственные формы, четкие рамки, в 
соответствии с которыми строилась иерархия, в некотором роде, подобно 
коперниканскому порядку. Затем отмечают увеличивающуюся деградацию 
тональных функций, вплоть до полной их отмены, что и приводит нас к со­
временности» [3, 21]. Таким образом, внимательному исследователю не­
трудно заметить, что яростные споры и взаимные оскорбления между пред­
ставителями «консервативного» и «прогрессивного» мышления- встреча­
лись во многих областях и на протяжении всей истории западноевропейской 
культуры, (относительно музыки -  это, например, «жестокие войны» Ars 
antiqua и Ars nova).
Более того, в каждую эпоху было принято говорить о своих предшест­
венниках с некоторой снисходительностью, их воспринимали как «прими­
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тивных» по сравнению с более развитым «современным искусством». На­
пример -  сравнения, сделанные в XVIII в. между операми Рамо и Люлли. До 
недавнего времени никто не отваживался противоречить утверждению, за­
ключающемуся в том, что музыка (искусство) бесконечно обогащается, что 
существует прогресс, ведущий к своего рода будущему «Эльдорадо». В на­
ши дни, продолжает Булез, довольно сложно принять подобную исключи­
тельную точку зрения -  способы выражения рассматриваются теперь в не­
посредственной связи с прошлыми: в контексте эволюции, но не прогресса. 
Кроме того, изменилось отношение не только к прошлому западноевропей­
ской культуры, но равным образом к культурам «не европейским», которые 
теперь следует изучать как составляющие единого целого. Следовательно, 
отныне понятие прогресса как одностороннего движения не может больше 
быть употреблено для адекватного описания, как отдельной культуры, так и 
их соотношений.
Григорианская мелодия, утверждает композитор, несомненно, выполне­
на в более тонкой, искусной технике, нежели тональная; она имеет по дру­
гому утонченные «ориентиры». Не было никакого прогресса при переходе 
ог полифонии к монодии; смещение интересов рассматривается как частное 
обогащение одних областей с неизбежными следующими из этого потерями 
в других. В то же время, если модальность оставили ради тональности, так 
это произошло именно из-за того, что последняя могла более удачно отве­
чать запросам того времени: она предоставляла дальнейшее развитие норм, 
уже заключавших в себе стремление к обобщению; и поэтому-то был от­
вержен богатый спектр черт, характерных для модальности. Подобное сооб­
ражение позволяет прийти к самым разнообразным выводам, но очевидно, 
что тональная рациональность (в частности- кодирование вертикальных 
отношений) сделала возможным обобщение звуковых отношений, гак ска­
зать «стандартизацию», без которой музыка была бы неспособна к дальней­
шему развитию, в противном случае она впала бы в бесконечные повторе­
ния или бы погрязла в маньеризме, перегруженном бессмысленными слож­
ностями. В XX в. серийный принцип (иерархия, не предшествующая явле­
ниям, которые она организует) приобретает возможность создавать звуко­
вые структуры, продолжая процесс эволюции, полностью отказавшись от 
этой способности к непосредственному обобщению, свойственную тональ­
ности. Необходимо также отметить, добавляет Булез, что и наука, и мышле­
ние вообще эволюционировали аналогичным образом: труды ученых свиде­
тельствуют о радикальном изменении концепций по сравнению с предыду­
щими периодами, например -  относительно «законов природы». Поэтому, 
об изменениях в какой бы сфере культуры ни шла речь, необходимо, считает 
композитор, отдавать себе отчет в том, что «мы представляем собой звенья 
одной эволюции, которая проходит сквозь нас» [3, 24].
Следовательно, подобная существенная и необратимая трансформация 
музыкального языка, произошедшая в XX в. (выразившаяся в замене то­
106 S t u d i a  си 11и г  ae
нального мышления сперва атональным, затем -  додекафоническим, сери­
альным, алеаторическим...), при всей своей внешней «неожиданности» на 
самом деле только отражает общий ход эволюции западноевропейской 
культуры. Данная позиция, принятая Булезом относительно неклассической 
музыки, иллюстрирует тенденцию, сформировавшуюся в художественном 
мышлении этого времени, которая заключается не в том, чтобы отрицать 
ценность старинных шедевров, но в том, чтобы избежать их бессмысленного 
копирования, впадения в бесконечные повторения.
Мы существуем, по словам композитора, не иначе как в замкнутом про­
странстве Западной культуры: «выражение «воображаемый Музей» («Musee 
imaginaire»), брошенное Мальро, имело необычную судьбу потому, что оно 
где-то в глубине соотносится с общим умонастроением нашей эпохи, когда 
постижение, в особенности пластических искусств, происходит во времени 
и в пространстве воистину удивительным образом» [3]. Отныне можно из­
бежать притязаний европейской цивилизации на монополию в сфере твор­
ческого разума: это превосходство, некогда установленной оставалось, тем 
не менее, на иллюзорном положении вместе с вытекающими из него сомни­
тельными социологическими исследованиями. Из-за того, что долгое время 
экспортировать живопись и скульптуру, пишет Булез, было гораздо легче, 
нежели музыку, к этой области проявляли намного меньше внимания, огра­
ничивая ее взаимодействие с неевропейскими традициями. Затем, после то­
го, как в Европу стали прибывать многочисленные японские, китайские, 
балийские труппы, человек западной культуры был поставлен перед фактом 
существования других цивилизаций, неосторожно названных примитивны­
ми; их удивительная утонченность, на взгляд Булеза, свидетельствует о кон­
цепции, сильно отличающейся от европейской, но не менее связной и ло­
гичной, также способной порождать «выражение» и «красоту». В конечном 
счете, не следует забывать, что западноевропейский музыкальный язык, ве­
ликолепно обоснованный в глазах тех, кто им пользуется, для других куль­
тур отнюдь не имеет той же очевидности.
Все эти вышеприведенные сравнения демонстрируют насколько измени­
лись некоторые музыкальные законы, когда-то казавшиеся вечными и все­
объемлющими, так как они имеют лишь относительную ценность во време­
ни и пространстве. Они в целом сводятся к наиболее удобному методу (в 
таком-то месте, в определенный исторический период) позволяющему орга­
низовать язык, связность которого служит залогом его эффективности, и 
превращающему этот язык в инструмент, способный благодаря своей гибко­
сти, создать представление о максимуме интеллектуального и эмоциональ­
ного потенциала эпохи.
Данные рассуждения дают основание Булезу и в дальнейшем развивать 
свою критику «консервирующего» мышления. Неожиданное, считает он, -  
вот что по настоящему озадачивает «фетишистов», так как для его воспри­
ятия им просто не хватает интеллекта и интуиции. Эволюция музыкального 
языка, такая, какой они ее стремятся изобразить, сильно отличается от той,
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что существует в реальности. Из-за своего небогатого воображения они ока­
зываются не в состоянии понимать историю иначе, чем как яйцо, в котором 
они стремятся закрыться; но сама история не спешит обращать внимание на 
их вкусы «достойные музея восковых фигур». «Воображение, каждый раз 
смеется над фетишизмом потому, что оно одно знает, как должно следовать 
традиции, истолковывать ее, вызывая таким образом «творческий шок», 
который не может быть отказом от истории, но всегда есть непредвиденный 
и неожиданный в своих самых ярких проявлениях» [3].
Несколько иначе выстраивает понимание функций «музейности» Шток­
хаузен: в данном случае оно проистекает из его концепции «Музыки Ми­
ра» [5, 468-476], которая формируется на основе анализа процессов глобали­
зации: экспансии западноевропейской культуры и разрушения межкультур- 
ных границ, чему немало способствует увеличение средств массовой ком­
муникации, гак что, по словам М. Мак-Люэна возникает «одна- 
единственная деревня». Таким образом, задачу мыслителя (художника, му­
зыканта) Штокхаузен видит в том, чтобы как можно полнее сохранить ха­
рактерные особенности исчезающих или уже исчезнувших культур (для му­
зыки -  это разновидности ее художественных форм, исполнительских прак­
тик). Поэтому неизбежно, согласно его мнению, возникновение «Музея 
Универсальной Культуры» [5], где музыка бы занимала центральное поло­
жение (являясь композитором, он, естественно, именно этому виду искусст­
ва отводит доминирующую позицию). Функция подобного музея по отно­
шению к неклассическому искусству заключалась бы в накоплении и сохра­
нении максимально большего опыта всех существовавших ранее и совре­
менных цивилизаций. И из этого-то «котла» авангардная музыка должна 
черпать вдохновение для будущих работ. Подобное произведение призвано 
являть собой звуковой (то, что касается собственно «техники», «языка») и 
концептуальный синтез различных традиций сочинения, исполнения, вос­
приятия, отражать, подобно микрокосму многообразие окружающего его 
мира. Кроме того, если ранее музыкант в своем творчестве ориентировался 
на определенный, иногда достаточно узкий круг слушателей, обусловлен­
ный церковью или светским обществом, го теперь, чаще всего, произведе­
ние (и не только музыкальное, поскольку на этих порах музыка стала родо­
начальницей многих других художественных форм, например -  таких как 
хеппенинг) адресовано всем людям без различия их национальности или 
социального положения.
Практическую реализацию идея «Музыки Мира» или Weltmusic [5] об­
ретает во многих опусах Штокхаузена, созданных после 60-х гг. Стремление 
композитора к универсальному синтезу всех культур нашло выражение в 
использовании в своих сочинениях как инструментов, приемов игры, моти­
вов других, «экзотических» в европейском понимании традиций, так и зву­
чания языков различных народов. Например, в произведении «Расцветы» 
(«Hoch-Zeiten») из «Воскресения» «Света» Штокхаузен пишет партии для
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пяти хоровых групп, поющих на пяти языках: индийском, китайском, араб­
ском, английском и африканском (суахили, Kisuaheli) [4]. В 1969 году, а Ли­
ване (грот Jeta) Штокхаузен представил свою интуитивную музыку, распо­
ложив множество источников звука среди сталактитов, а длинные рукава 
пещеры обеспечивали автору долгое эхо. Подобное же происходило и в 
продолжение пяти первых публичных представлений композиции «Сириус» 
в июле 1976 года в планетарии Музея авиации и астронавтики в Вашингто­
не. Замысел этих произведений, как говорит композитор, един с всеобщим, 
эпохальным очищением духа и возвышением глобального сознания. Не ме­
нее интересен по своему замыслу и «Вертолетный квартет» Штокхаузена, 
который был исполнен на амстердамском Holland Festival, где членам 
Arditti-Quartett впервые пришлось музицировать, не ощущая почвы под но­
гами, а команде вертолетчиков впервые стать соавторами музыкального 
перформанса. Машины также летели по партитуре, поднимаясь и опускаясь 
в соответствии подъемами и спадами в музыке. Телекамеры фиксировали с 
воздуха панорамы Амстердама, а звук из летящих вертолетов передавался 
на пульт концертного зала, за которым находился Штокхаузен, координируя 
действия исполнителей и составляя музыкальный текст с помощью звуко­
оператора. Публике поступало изображение на многочисленных мониторах 
и звук, прошедший цикл акустической очистки и выстроенный в соответст­
вии с задуманным балансом. Синтетический результат складывался из му­
зыки моторов и звучания струнных инструментов.
Сериализм, алеаторика, появление фрагментарных форм и новой органи­
зации пространства ставят вопрос о неуловимости структуры, «неподрасс- 
четности» исполнения, восприятия, и если возвести их до уровня всеобщего, 
абстрагировать их, являют одну из основополагающих черт современности. 
Сами же эти понятия вновь отсылают к характеристике нынешней культу­
ры, данной Хайдеггером: «Гигантское есть скорее то, благодаря чему коли­
чественное превращается в свое собственное качество и тем самым в отли­
чительный род величия» [2, 52] (отсюда, по видимому, происходит в частно­
сти стремление того же Штокхаузена к концептуальному -  «Музыка Ми­
ра» -  и «пространственному» глобализму). «Каждая историческая эпоха не 
только разновелика в сравнении с другими; у нее каждый раз еще и свое 
собственное понятие о величии. Как только, однако, гигантизм планирова­
ния, расчета, организации, обеспечения превращается из количества в соб­
ственное качество, именно тогда гигантское и казалось бы, сплошь и всегда 
подлежащее расчету становится расчету неподдающимся. Неподрасчетность 
невидимой тенью нависает над всеми вещами в эпоху, когда человек стал 
субъектом, а мир картиной. Из-за этой тени мир Нового времени уходит в 
недоступное представлению пространство, придавая тем неподрасчетности 
ее специфическую неопределенность и историческое своеобразие. И эта 
тень указывает в свою очередь на нечто иное, знание чего нам, теперешним, 
не дается» [2] -  таково завершение эпохи, уже в самом начале (основании) 
заключавшей особенности дальнейшего хода своего развития. Человек же,
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согласно Хайдеггеру, «не сможет даже ощутить и помыслить это усколь­
зающее, пока пробавляется голым отрицанием эпохи. Смешанное из мало­
душия и заносчивости бегство в традицию не способно взятое само по себе, 
ни к чему, кроме страусиной слепоты перед историческим моментом. Чело­
век начинает узнавать неподрасчетное, т.е. хранить его в истине, только в 
творческом спрашивании и создании, питающемся силой настоящего ос­
мысления. Оно перенесет будущего человека в то Между, где он будет при­
надлежать бытию и все же оставаться чужаком среди сущего» [2], -  произ­
водить же подобное «спрашивапие» возможно как с позиций философство­
вания, так и художественного творчества. В то же время вполне возможно, 
что «сама эта неуловимость призвана стать высшим и суровейшим открове­
нием бытия», а «понятое из метафизики (т.е. исходя из вопроса о бытии в 
виде «Что есть сущее?») потаенное существо бытия, его ускользание, преж­
де всего, разоблачается как просто не-сущее, как ничто. Но ничто как «нет» 
сущего есть самая резкая противоположность пустому ничтожеству. Ничто 
никогда не ничтожно, равным образом оно и не нечто в смысле предмета; 
оно -  само бытие, чьей истине вверит себя человек, когда преодолеет себя 
как субъекта и, значит, когда уже не будет представлять сущее как объ­
ект» [2, 62], -  это путь на который равно пытаются указать и философия 
Хайдеггера и неклассическое искусство.
В итоге необходимо отметить, что в определенной степени взгляды 
Штокхаузена все же согласуются с мнением Булеза, так как на обоих этих 
композиторов, и в особенности на первого серьезное влияние оказала теория 
функциональной музыки Т.В. Адорно. Поэтому также как и Адорно Шток­
хаузен утверждает, что прежние функции музыки разрушены, продолжают 
существовать как музейные (например -  концерт) и неизбежно противоре­
чат новому звуковому материалу и новым формам. Следовательно, возника­
ет необходимость в других, всеобщих и духовных функциях. Итак, в отно­
шении неклассического искусства, в данном случае музыки, к музею как 
организации, как знаку специфической ментальности, достаточно отчетливо 
прослеживаются две взаимодополняющие позиции. Первая из них заключа­
ется в том, чтобы обозначить границы этого стремления к «сохранению» в 
ущерб другим культурам черт именно западноевропейской, в музыке соот­
ветственно- определенных «европоцентристских» канонов (присутство­
вавшее, без сомнения, и раньше, но только в XX в., принявшее такие гран­
диозные масштабы, что, может быть, является своеобразной реакцией на 
глобализацию); уменьшить его воздействие на художественное мышление и 
практику (т.к. в противном случае неизбежно было бы вырождение искусст­
ва). Вторая же определяет направление, «придает вектор» данной тенден­
ции, отводя ей область прошлого в истории культур, а обращение к настоя­
щему становится возможным только если это настоящее рассматривается 
«словно бы это было прошлое». Иными словами, утверждается необходи­
мость музея как гигантского, всеобъемлющего хранилища духовной (мате­
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риальной) культуры, но при этом оспаривается его возможная склонность -  
подчинить своему и только своему диктату дальнейшую эволюцию искусст­
ва, а с ним -  и цивилизаций.
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И.Р. Монахова
ОТ М ЕМ ОРИАЛЬНЫ Х KOMIIAT -  К МУЗЕЮ  ГОГОЛЯ
Идея, витающая в воздухе 
Приближение 200-летнего юбилея Николая Васильевича Гоголя вызвало 
повышенный интерес к идее создать его музей в Москве. Впервые предло­
жил создать музей Гоголя в Москве на Никитском бульваре к доме 7а ака­
демик Д.С. Лихачев, выступая на съезде Союза писателей СССР в 1986 году. 
Эта идея, о которой раньше знали в основном специалисты, теперь стано­
вится все более известной в обществе. А  что это значит -  создать музей Го­
голя? И чем он принципиально должен отличаться от мемориальных ком­
нат, существующих сегодня па Никитском бульваре, д. 7а? Что должно 
стать содержанием этого музея -  современного и в то же время традицион­
ного? Возможно, ответы на эти вопросы для многих еще не вполне ясны. 
Может быть, из-за этого и так долог путь к осуществлению на практике дав­
но уже «витающей в воздухе» идеи -  создания музея Гоголя.
Что ж, рассмотрим эти вопросы подробнее. Почему с таким постоянст­
вом продолжает существовать эта идея и почему отсутствие музея Гоголя 
воспринимается как некий недостаток? Казалось бы, есть темы более зло­
бодневные. Но на самом деле для любого общества одна из самых насущ­
ных задач -  сохранение и пропаганда лучших достижений своей культуры 
(в том числе и искусства). В них заключается в концентрированном виде 
наиболее ценный опыт, приобретенный народом за всю историю его раз­
вития. В них же заключается и его бессмертие, точнее, его необозримо 
долгая жизнь в памяти последующих поколений. Действительно, над са­
мыми совершенными произведениями искусства, к которым относится, в 
частности, и творчество Гоголя, время не властно. Поэтому любой народ 
заботится о том, чтобы сохранить и, по возможности, пропагандировать 
высшие достижения своей культуры. И все, что делается в этом направле­
нии, требует серьезного внимания.
